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PRESENTACIÓN 


Gracias al Comité de Adquisiciones, Malba pudo incorporar a su patrimonio una obra única: un 
mural de temática indigenista del gran maestro argentino Antonio Berni.(1905-1981). Se trata 
de una pintura al fresco buono con pinceladas finales en fresco secco, realizada alrededor de 1940, 
cuya existencia se conocía, aunque se ignoraban su ubicación y estado de conservación. 


La reciente adquisición de Malba la rescata del olvido después de haber organizado la extrac- 
ción de la pieza del muro original (en una quinta de San Miguel, provincia de Buenos Aires), su 
traslado al museo y su restauración, poniéndola nuevamente en valor y en visibilidad pública. 


Por otra parte, se trata de la primera compra con fondos reunidos en su totalidad por el 
Comité de Adquisiciones de Malba, creado a principios de 2012 y que tiene como antecedente 
el Programa de Adquisiciones instituido por la Asociación Amigos de Malba en 2004. La idea 
de formar este comité surgió de la necesidad de fortalecer el papel del museo como escenario de 
inclusión y participación de la comunidad. Este grupo de afinidad está conformado por per- 
sonas físicas y familias que interactúan directamente con el Área de Curaduría de Malba y 
contribuyen a la incorporación de obras emblemáticas de arte latinoamericano a la colección 
patrimonial. Es, además, un espacio formativo del arte de coleccionar con calidad museística 
y de estrategias institucionales a mediano y largo plazo. 


En este primer caso de adquisición por parte del comité, la obra fue propuesta a través de Silvia 
Braier, presidenta de la Asociación Amigos de Malba, a Marcelo Pacheco, quien la autentificó, 
y, luego de coincidir con el equipo del Comité de Adquisiciones en que se trataba de una pieza 
excepcional y que valía la pena el esfuerzo, se concretó la compra. A partir de ese momento, 
Malba coordinó y financió todo el proceso de extracción, conservación e instalación museoló- 
gica del fresco con un equipo de profesionales argentinos que llevaron a cabo la delicada tarea 
con suma eficacia y rapidez. Además, se encargó la documentación fílmica de todo el proceso, 
para ser exhibida luego como registro fidedigno y soporte didáctico en la sala de exposición. 


Como parte de la misión de Malba de difundir el patrimonio artístico latinoamericano, la incor- 
poración de este Mercado colla o Mercado del altiplano al acervo del museo -y, por lo tanto, la 
posibilidad de su exhibición al público- constituye para nosotros un caso especial de orgullo. 


Eduardo F. Costantini 
Presidente 
Malba - Fundación Costantini 


ñals, Berni. Palabra 


1 


Imagen Galería de Ae 1 

También se sabía de la 
ta de Ana Martínez Quijano, “Berni. M 
1999, en Ambito Fir 
del ¿ Berni conoce a un r 
viaje en tren por Bolivia CS le encarga un mural y pinta 'Mer- 
cado mdigena' en una gu man 
que todavía existe, pero se de 

En su informe t 
Cedrola constató lo sig 
es decir, sobre la base de pigmentos 


u ubicación” 
a Malba, Marc 


COS Y aguas 


un mortero a base de cal aérea (hi de ahí el nombre d 
fresco) y arena granulometría fina a muy fina”. En el n 
tero, "si bien se encontró piedra molida silícea, como parte Er 
los agregados, está en muy poca cantidad y muy pr eS ble 
mente sea propia de las impurezas de la misma ar 
titativamente, el ligante na proporción de 

(peso en peso) y el 82% restante son los agregados, en este 
caso arena de granulometría fina a muy fina”. En algunos de- 
talles de terminación la “pintura [fue] realizada directa 

sobre el mortero a la cal, pero no con la técnica del fresco. La 


composición de la misma es al óleo” . 


Mercado colla o Mercado del altiplano, ca. 1936-1943 


[Detalle] 


Antonio Berni. Mural americanista 


Victoria Giraudo 


.../A gran composición es, para mí, la pintura pública por excelencia; 
es la pintura con funciones masivas.* 


INCORPORACIÓN DE LA OBRA A MALBA 


A partir de octubre de 2013 Malba incorpora a su acervo el único fresco de 
temática indigenista que se conserva del gran maestro argentino Antonio 
Berni (Rosario, 1905 - Buenos Aires, 1981), que formará parte del recorrido 
de su colección permanente. 


Este mural se adquirió en octubre de 2012 con fondos aportados por las per- 
sonas y familias que integran el Comité de Adquisiciones de Malba, creado a 
principios de ese año. La obra había sido ofrecida a través de Silvia Braier, presi- 
denta de la Asociación Amigos de Malba, quien elevó la propuesta a Marcelo E. 
Pacheco, entonces curador en jefe del museo. Pacheco, especialista en Berni, 
conocía de la existencia de la pieza, registrada fotográficamente en la Funda- 
ción Espigas.? Luego realicé personalmente una primera visita a la casa quinta 
de San Miguel, provincia de Buenos Aires, donde se encontraba emplazado el 
mural, junto con Silvia Braier y Alejanaro Bustillo, el restaurador de confianza 
de Malba y gran experto en la obra del maestro. Bustillo constató que el estado 
general de la pieza era muy bueno y que valía la pena el gran riesgo que suponía 
la extracción. Sin perder tiempo, se presentó la propuesta a los integrantes del 
comité, quienes comprendieron de inmediato su importancia para el museo. 


La extracción del mural estuvo coordinada y financiada por Malba - Fundación 
Costantini. En un primer momento se consideró contratar a profesionales 
extranjeros, pero luego Bustillo recomendó al equipo conformado por la res- 
tauradora Teresa Gowland de Frías y el arquitecto Marcelo Magadán, quie- 
nes ya habían removido previamente una obra de Álvaro Castagnino. Luego 
de ver la pintura in situ, ellos presentaron un plan de acción, que involucra- 
ba a otros profesionales (ingeniero Oscar M. Galluzzi, bioquímica Marcela 
Cedrola),? herreros, albañiles y, para el traslado de la frágil pieza a Malba, a 


Colección Malba - Fundación Costantini, Buenos Aires 


11 


Jujuy, 1937 
Oleo sobre arpillera, 190 x 285 cm 
Colección Museo de la Patagonia 


¿ 


Francisco P. Moreno, Bariloche 


la empresa especializada en transporte de obras de arte Delmiro Méndez e 
Hijo. Tras su compra, en solo un par de meses, la pieza había sido extraída de 
su muro original, montada en bastidor de hierro, adherida con resina epoxí- 
dica y luego emplazada en una sala, en el primer piso del museo. A fines de 
diciembre de 2012, estaba nuevamente amurada y lista para pasar a la etapa 
de restauración final. Todo este procedimiento fue registrado en video HD por 
El Pampero Cine. 


Se trata de una pintura mural al fresco buono* y al secco, de 129 x 330 x 2 cm. 
No se le conoce título, pero podría llamarse Mercado colla o Mercado del 
altiplano. También se desconoce la fecha de su ejecución, pero se calcula que 
podría haber sido hecha entre 1936, cuando Berni realizó su primer viaje por el 


Noroeste Argentino, y 1943, luego de su segundo viaje por la Puna (en el que - 


pasó por Bolivia, Perú, Ecuador y Colombia entre diciembre de 1941 y abril de 
1942, gracias a una beca de la Comisión Nacional de Bellas Artes para estudiar 
las tipologías de las culturas coloniales y precolombinas en Latinoamérica). 


De esta temática, además de esta obra, Berni pintó un mural en la entrada de su 
casa (ca. 1940), supuestamente ya destruido;” los grandes óleos Jujuy (1937, 
hoy colección del Museo de la Patagonia Francisco P. Moreno, Bariloche) y 
Mercado indígena (1942); tres acuarelas tituladas Boceto de composición (1942), 
y otras dos, Apuntes de paisaje (1943),* todas de la colección del Museo Nacio- 
nal de Bellas Artes, además de dos óleos, Coyas en el altiplano (ca. 1940-1942) 
y Boceto para Mercado indígena (1942),” y dieciocho aguatintas-aguafuertes sin 
título realizadas en los años 40, pero impresas en 1951? actualmente en como- 
dato en Malba y exhibidas junto al mural. 


El mural pertenece a una época clave en la producción de Berni -marcada 
a partir de la venida a Buenos Aires del mexicano David Alfaro Siqueiros en 
1933-, en la que su obra refuerza su visión en torno del arte verdaderamente 
comprometido con la realidad social. En este sentido, esta pieza se inscri- 
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Alejandro Xul Solar 
Jefe de sierpes, 1923 
Colección Malba - Fundación Costantini 
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be dentro del “Nuevo Realismo” de Berni, y es además un claro ejemplo de 
su preocupación americanista-indigenista, que, si bien no resultó en la rea- 
lización de muchas obras con esta temática, sí lo mantuvo involucrado inte- 
lectualmente en conferencias, congresos y simposios hasta principios de los 
años 50.” 


Durante esa época, Berni se valió de la cámara de fotos como herramienta de 
composición, al estilo del cine, en el que los primeros planos y los detalles 
de los personajes son tratados a la manera de retratos individuales. En sus 
viajes por el Norte, además de trazar bocetos y tomar apuntes, la fotografía 
volvió a ser para él un importante recurso. 


En el mural Berni exalta la etnia americana y mestiza colla como arquetipo del 
Norte Argentino, pero también del norte chileno, Perú y Bolivia, a la vez que 
rescata su cultura, su forma de vida, sus vestimentas coloridas, sus labores y 
su forma de comercio en su entorno geográfico: el paisaje árido de montañas 
del altiplano de la Puna y el poblado de arquitectura colonial-española. 


ANTECEDENTES: ÁNTONIO BERNI Y LA CUESTIÓN SOCIAL 
Los AÑOS 20 EN EUROPA 


Berni había crecido en las afueras de Roldán, un pueblo de la periferia de 
Rosario, en el seno de una familia de origen italiano, propietaria de una cha- 
cra de unas 350 hectáreas que trabajaban su abuela materna y uno de sus 
tíos. En 1925, con una beca otorgada por el Jockey Club de Rosario, partió 
a Europa para perfeccionar su técnica. A los veinte años llegó a París con el 
objetivo de “aprender mejor mi oficio de pintor e internarme en la cultura eu- 
ropea que tanto reverenciábamos aquí [...] yo me alimenté de esa cultura in- 
telectual recién estando en Europa”.* Allí se relacionó, entre otros, con Henri 
Lefebvre, quien le recomendó libros de gran importancia para su formación, 
y con Louis Aragon, quien lo integró al Movimiento Antiimperialista junto a 
otros latinoamericanos, africanos, chinos, vietnamitas y franceses, la mayoría 
artistas, intelectuales y estudiantes que militaban en contra del imperialismo 


a través de la publicación de un periódico, de manifiestos, etc. Con Aragon 
compartió una gran amistad: 


Debatíamos temas como las relaciones directas entre la política 
y la cultura, las responsabilidades del artista y del intelectual para 
con la sociedad, los problemas de la cultura en los países colonia- 
les, el tema de la libertad [...] Yo estuve de acuerdo con Aragon y 
con su tesis del compromiso del arte con la revolución y con las 
luchas de liberación de los pueblos.* 


AMERICANISMO. PENSAMIENTO LATINOAMERICANO 


En la escena local de los años 20, desde nuestra vanguardia de intelectua- 
les, escritores y artistas se pensaba en una línea americanista. Europa seguía 
siendo un lugar de aprendizaje y de encuentro con otras culturas del mundo 
a través de los grandes museos, pero también representaba el academicismo. 
La idea de emancipación americana empezaba a extenderse por toda América 
y los artistas e intelectuales comenzaban a viajar por el continente. Antes de 
regresar de Europa, Emilio Pettoruti y Xul Solar tenían un proyecto america- 
nista en mente. Pettoruti quería intentar en su país 


..la formación de un arte decorativo americano [basado] en la uti- 
lización de elementos de nuestro arte primitivo. En el arte incaico, 
en el azteca, existe un venero inagotable de motivos pictóricos. 
El gaucho es esencialmente decorativo. Sus prendas engalanan 


pintorescamente la figura 


En 1921, Xul afirmaba: “Estoi cada vez más cansado de Europa y su civiliza- 
ción”.W Y su proyecto americanista fue integral, tanto en sus textos y obras 
de 1923 y 1924 como en su proyecto del idioma “neocriollo”, común para 
toda América, un verdadero sincretismo cultural que conducía a la aparición 
de una raza nueva: “Raza blanca, raza roja, raza negra; con el ensueño azul de 
lo futuro, la aureola dorada intelectual, y lo pardo de las mezclas”.** En 1926 
Alfredo Guttero decía que “sería mejor si recorriese las grandes capitales de Sud 
América y las grandes ciudades de la América del Norte”.*” Como señala 
Marcelo E. Pacheco, “Figari sostenía la necesidad de crear una productividad 
autóctona, para lograr una cultura propia había que dejar de copiar modelos 
ajenos. Era la clave de un arte nativista”.** Y Oliverio Girondo, en 1924, reali- 
zaba un viaje a Europa vía el Pacífico con estadías en Chile, Perú, Cuba, México 
y Nueva York: “una misión de confraternidad artística para el "intercambio de 


producciones, revistas y libros; ideas, poesía, arte””.*” 


Alfredo Guttero 

Alegoría del Río de la Plata o Desnudo 

o Desnudo femenino con drapeado azul o 
Venus del Río de la Plata, ca. 1928 
Colección Malba - Fundación Costantini 
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OBRAS ENTRE 1933 Y 1942 


Berni participó en el equipo poligráfico 
del mural de Siqueiros Ejercicio plástico 
(1933). Realizó Desocupación (1934), 
Manifestación (1934), Autorretrato 
(1934-35 tapa catálogo Berni. Escritos 
y papeles privados), Chacareros (1935, 
Col. Museo Sívori), Figura o La mujer del 
sweater rojo (1935), La muchacha del 
libro (1935, Col. Jockey Club Córdoba), 
Autorretrato (1937), Primeros pasos 
(1937, MNBA), Jujuy (1937, Col. Museo 
de la Patagonia, Bariloche)», Medianoche 
en el mundo (1938), Club Atlético Nueva 
Chicago (1939, MoMA), Figura de chico 
(1939, MoMA); murales Agricultura y 
Ganadería en la Exposición de Nueva 
York (con Spilimbergo), La dama de 

la flor (1940), mural en el Teatro del 
Pueblo (1941), Paule y Lily (1941), Sol 
de domingo (1942), Mercado indígena 
(1942), La siesta (1943), Las Artes 
Cfresco para la Sociedad Hebraica 
Argentina, 1943), Lily (1943). 


A su vez, estuvieron en Buenos Aires algunos “visitantes ilustres” relaciona- 
dos con el tema americanista como Manuel Rodríguez Lozano y Julio Caste- 
llanos, quienes se alinearon con la revista Martín Fierro en sus cuatro meses 
de estadía; a través de Sur y de Amigos del Arte, y de la mano de Victoria 
Ocampo, formaron parte de la escena intelectual local Waldo Frank, presi- 
dente de la Unión Latinoamericana e integrante de Sur, Alfonso Reyes, Pedro 
Henríquez Ureña, José Ortega y Gasset, quien tomó a América como materia 
de reflexión para La rebelión de las masas (1930), y Hermann von Keyserling, 
que basó su libro Meditaciones sudamericanas (1932) en su viaje por esta re- 
gión, entre tantos otros. En el único número de la revista Imán, publicada en 
París por Elvira de Alvear y Alejo Carpentier, se realizó una encuesta sobre el 
“Conocimiento de América Latina”, y en las respuestas se hablaba de la nece- 
sidad de una América Latina no colonizada, integrada en su destino a la lucha 
de clases a nivel mundial, y del triunfo de la revolución proletaria.** 


Amigos del Arte tenía un programa latinoamericano que reflejaba los nacio- 
nalismos regionales y el tema de la identidad y que abordaba “el indigenismo 
de Sabogal, Teseo y la 'escuela montevideana”, el muralismo mexicano y los 
actores fuera de la revolución, la digestión modernista brasileña, el suspen- 
so histórico chileno y sus islotes”.*” El arte precolombino, colonial y popular 
cobró mayor importancia tanto en circulación de mercado como en estudios 
arqueológicos, exposiciones y coleccionismo. 


Eran recurrentes en los debates intelectuales y artísticos el tema de la identi- 
dad nacional y del Río de la Plata, el estudio de los pintores viajeros y criollos 
(con la exposición de Mauricio Rugendas en 1930, entre otras) y la idea del 
gaucho como arquetipo local de las pampas (incluyendo el Uruguay y el sur 
del Brasil), manifestada en el auge del Martín Fierro como poema nacional. 


Enveste sentido, el interés de Berni por la etnia colla demostraba un pensamien- 
to amplio, preocupado por un tipo autóctono más arriesgado todavía que el 
gaucho, ya que éste es un personaje relacionado con la historia de las grandes 
estancias pampeanas y, en cambio, los collas habitaban en la Puna, en una zona 
árida más alejada de la civilización porteña. La figura del gaucho mantiene, sin 
embargo, alguna semejanza con la del colla, al tratarse también de un arquetipo 
regional, marginado socialmente, dedicado al cuidado de animales (en lugar de 
vacunos, ovejas, llamas, cabras y otros animales de su hábitat norteño) y con 
sus costumbres, vestimenta, tradiciones e idiosincrasia propias. 


AÑOS 30: UN ARTISTA QUE SIENTE RESPONSABILIDAD SOCIAL A SU VUELTA A LA 
ARGENTINA. MUROS PÚBLICOS VS. MUROS PRIVADOS. MURALISMO MEXICANO. 
SIQUEIROS. NUEVO REALISMO 


Cuando Berni regresó a la Argentina, en 1931, sufrió un gran choque al encon- 
trarse con una realidad totalmente distinta a la de Europa, que le hizo introdu- 
cirse en “la vida real y concreta de su país”.? Tomó conciencia de la situación 
social de su patria y de su tiempo. Le preocupaba 
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En la década del 30 el eje arte y política fue tema clave y causa de fuertes po- 
lémicas y controversias entre las posturas artísticas, y dividió el pensamiento 
cultural en toda América Latina. El muralismo mexicano había surgido tras la 
Revolución Mexicana de 1910, y se trataba de un programa cultural promovido 
por José Vasconcelos que comprometía a artistas en la realización de murales 
en las paredes de los edificios públicos. El “Manifiesto del Sindicato de Pintores 
y Escultores” fue dedicado a “la raza indígena, humillada durante siglos, a los 
soldados que lucharon en pro de las reivindicaciones populares; a los obreros y 
los campesinos, y los intelectuales no pertenecientes a la burguesía”? 


A fines de mayo de 1933, como parte de su gira latinoamericana, llegó a 
Buenos Aires David Alfaro Siqueiros,? invitado por la Asociación Amigos del 
Arte para presentar una exposición y dar tres conferencias en su auditorio. 
Las dos primeras charlas se titularon “El renacimiento mexicano” y “La pintu- 
ra monumental moderna”; la tercera fue suspendida a causa del gran revuelo 
que se había generado con los detractores del arte comprometido. Siqueiros 
“subrayó la radicalidad en la toma de posiciones, borrando alternativas [...] 
puso en evidencia las tensiones facciosas locales, y se sumó a los ataques 
que, el año anterior, ya habían lanzado las publicaciones de derecha y de ¡z- 
quierda”.* Se proponía difundir el arte de agitación y propaganda política, y 
fue a partir de él como los debates sobre la función operativa, el temario, las 
técnicas, la estética y el contenido de la pintura social y la pintura mural se 
tornaron radicales en nuestro medio. 
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Chacareros, 1935 
Museo Municipal de Artes Plásticas 
Eduardo Sívori, Buenos Aires 


Desocupación, 1934 
Colección particular 


Martínez Quijano, Ana, Siqueiros. Muralismo, cine y revolu- 
lones en torno a Ejercicio plástico, 1933-2010, 
enos Aires, Ediciones Lariviere, 2010 

Don Torcuato es también cercano a San Miguel y Bella Vista 


Siqueiros sedujo a intelectuales y artistas de izquierda con su poten- 
te carisma, y motivó un decidido rechazo de los grupos reacciona- 
rios. Siqueiros era un orador elocuente y parecía haber llegado para 
suscitar pasiones, para poner en jaque a una sociedad encandilada 
con la posibilidad de trasladar e incorporar los valores culturales de 
la tradición europea, aun a costa de menospreciar y ocultar sus pro- 
pios valores. Resultaba difícil mantenerse indiferente.” 


Berni participó ese año, junto a Lino Enea Spilimbergo, Juan Carlos Castagnino 
y Enrique Lázaro, en el equipo poligráfico de Siqueiros que realizó el mural 
Ejercicio plástico en el sótano de la quinta del director del diario Crítica, Natalio 
Botana, en Don Torcuato, provincia de Buenos Alires.** 


Berni tuvo “desacuerdos doctrinarios” con Siqueiros, pero no estéticos ni en 
el plano de la amistad. Berni estaba interesado en hacer pintura de exaltación 
y de denuncia, pero creía que el modelo mexicano no era “exportable”, ya 
que aquí no se daban las condiciones de tener muros públicos disponibles. 
Proponía como modelo alternativo hacer composiciones de grandes dimen- 
siones sobre tela. Junto con otros artistas fundó en 1934, como escuela-taller, 
la Mutualidad Popular de Estudiantes y Artistas Plásticos de Rosario, don- 
de elaboró su teoría conceptual estética y política bajo el nombre de “Nuevo 
Realismo”, diferenciándose del realismo romántico del siglo XIX y del realis- 
mo socialista soviético (arte oficial de la URSS institucionalizado por Stalin 
en 1934) y la versión propagandística del nazismo, al ser un realismo más 
crítico y más humanista. Era un nuevo pensamiento estético relacionado con 
la identidad cultural latinoamericana y del artista como hombre sensible a la 
realidad que lo circunda. Su preocupación estaba centrada en la temática de 
la obra, en contraposición con las tendencias abstractas de la época. Partía 
de la premisa de que el arte moderno surgido pos-Gustave Courbet tomaba al 
pensamiento y su imaginación como la única realidad plástica posible, total- 
mente desconectada del mundo objetivo, lo cual, para Berni, lo transformaba 
en frívolo y superficial. En el Nuevo Realismo Berni vuelve a poner al sujeto en 
la escena del cuadro y, a diferencia del realismo del siglo XIX, no imita la 
realidad, sino que utiliza la cámara fotográfica para registrar acciones y situa- 
ciones de la vida y el drama de los pueblos que le interesan para su compo- 
sición. El Nuevo Realismo tenía sentido de doctrina, pero no tuvo manifiesto 
ni se organizó en grupo. El primer texto de Berni sobre el tema apareció en la 
revista Forma, n? 1, de la SAAP, en agosto de 1936. 


El Nuevo Realismo no es lo que creen o fingen creer ciertos pu- 
ristas, una máquina registradora de objetos visibles o un afán de 
competir con el aparato fotográfico, el Nuevo Realismo observa el 
mundo subjetivamente, especulativamente, con sus propias ideas 
y sentimientos, vale decir, con los conceptos de un hombre sensi- 
ble viviendo en un período de transformaciones trascendentes en 


todos los órdenes.” 


Sus primeros ejemplos fueron dos grandes temples sobre arpillera de 1934: 
Manifestación (180 x 249 cm, hoy colección Malba - Fundación Costantini) y 
Desocupación (218 x 300 cm, colección particular). En enero de 1935 escribió 
“Siqueiros y el arte de masas”, artículo que apareció publicado en Nueva Revista. 
Ese año realizó Chacareros, esta vez en óleo sobre arpillera, con la temática de 
una mítica rebelión agraria de pequeños chacareros en el sur de la provincia 
de Santa Fe (la zona de donde Berni era originario). Paralelamente a estas obras 
neorrealistas, pintó otras influenciadas también por el Novecento italiano, en- 
tre las que figuran Autorretrato (tapa del catálogo Berni. Escritos y papeles pri- 
vados), Figura o La mujer del sweater rojo (1935, Colección Malba - Fundación 
Costantini) y La muchacha del libro (1935, Colección Jockey Club Córdoba). 
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LA ETNIA COLLA 


El pueblo colla es un pueblo originario de 
este territorio, cuyas fronteras nos fueron 
impuestas con la invasión española y luego, 
con la creación de las repúblicas. Siempre 
hemos sido un pueblo andino. [...] 

En nuestros primeros tiempos teníamos un 
idioma propio, y que hoy desconocemos. 
En el plano espiritual-religioso, la 
Pachamama juega un papel integrador de 
todas las energías. Creemos en los espíritus 
guías, Tata Sol, Mama Luna. [...] El pueblo 
colla hoy día ha sido desplazado de buena 
parte de su territorio histórico. Por eso 
vivimos también-en las ciudades, donde 
debimos emigrar en busca de sustento 
para nuestras familias. Los miembros de 
nuestro pueblo que vivimos en el campo, 

la cordillera, lo hacemos bajo la forma de 
una precaria tenencia legal de las tierras y 
aguas, o simplemente carecemos de ellas 

y la trashumancia se verifica sobre tierras 
hoy ajenas. [...] Somos un pueblo que sufre 
discriminación en la aplicación de las leyes, 
en el trato que nos da la autoridad, cuando 
vivimos en las ciudades, nuestros niños en 
las escuelas. Reconocemos, eso sí, que antes 
la discriminación era mayor.* 
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Fotos tomadas por Antonio Berni durante su viaje por el Norte Argentino 


1936: VIAJE AL NORTE ARGENTINO. 1937: JusuY 
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En 1936 Berni viajaba por primera vez al Norte Argentino, a conocer la puna 
cordillerana, las ciudades coloniales, su cultura y sus habitantes criollos y 
mestizos. Todo este paisaje era muy diferente del de la pampa santafesina, 
conocida como “pampa gringa” por estar poblada por descendientes de ¡ta- 
lianos; no se parecía a Rosario, ni a Buenos Aires, y era más lejano aún de las 
ciudades europeas. Además de dibujar y bocetar, durante esta época utiliza- 
ba fotografías propias y postales para realizar sus obras. En este viaje docu- 
mentó la arquitectura y los tipos populares que le sirvieron para pintar al año 
siguiente el óleo sobre arpillera” Jujuy, que representa también un mercado 
colla y que guarda muchas similitudes con el mura! de Malba. La crítica resal- 
taba que la obra era “todo un documental artístico” y que Berni “busca en sus 
cuadros la realidad de América india”. 


Tanto el óleo Jujuy como el fresco Mercado colla de Malba pueden considerar- 
se como pertenecientes al Nuevo Realismo, por el carácter indigenista y por 
la visión de la realidad social norteña y la manera de componer el espacio, 
de narrar una historia que está aconteciendo, con primeros planos a la ma- 
nera del cine, donde diferentes acciones se suceden al mismo tiempo en una 
perspectiva combinada. En ambas obras los personajes son retratados indivi- 
dualmente, pero también como si fueran actores en una escena general, que 
hablan sobre las costumbres de esta etnia indígena. Por la diferencia de técni- 
cas, los colores varían, y en Jujuy los contrastes son más marcados, mientras 
que en Mercado colla son más luminosos y blanquecinos y hay menos detalles 
de terminación, características típicas del fresco buono. Berni trasmite una 
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Boceto de composición, 194.2 
Colección Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires 


sensación de tranquilidad bucólica que muestra a los indígenas resguardados 
del sol abrasador del altiplano, algunos bajo la galería colonial con sus arca- 
das y otros bajo un toldo de fabricación rudimentaria. Los personajes siguen 
con sus quehaceres rutinarios sin inmutarse, en un típico día sin viento, tan 
prístino que se llegan a ver las diferentes tonalidades de gris, entre azuladas 
y violáceas, de los cerros de fondo y de todo el entorno que los rodea. Los 
colores de las figuras collas son cálidos, en tonos de ocres y sienas tostados, 
y la atmósfera diluye los contrastes y las sombras. 


Para Rafael Squirru, Berni pasaba del surrealismo al realismo de los 40, “ya de 
vuelta en su tierra natal después de haber visitado los centros de nuestra gran 
civilización incaica durante los que se produce una retoma de contacto con lo 
más telúrico del continente”.2 


En 1939 realizó junto a Spilimbergo dos grandes paneles decorativos: Agri- 
cultura y Ganadería, para el Pabellón Argentino de la Exposición Internacional 
de Nueva York (hoy destruidos); al año siguiente su obra Figura recibió el pri- 
mer premio en el XXX Salón Nacional de Bellas Artes. Dictó una conferencia 
en el Teatro del Pueblo titulada “La pintura mural” y en 1941 ejecutó allí un 
“panel decorativo” (hoy destruido). Recibió una beca de la Comisión Nacional 
de Bellas Artes para emprender un viaje de estudio del arte precolombino y 
colonial en los países de Latinoamérica. 


1941-1942: VIAJE POR LATINOAMÉRICA. MERCADO INDÍGENA 


Entre diciembre de 1941 y abril de 1942 Berni recorrió La Paz, Sucre, la re- 
gión del lago Titicaca, Cuzco, Machu Picchu, Lima, Tumbes, Zorritos, Talara, 
Guayaquil, Quito, Bogotá, Arequipa, Cali y Tulcán, entre otros lugares, y di- 
sertó sobre las diversas técnicas de pintura moderna y sobre la pintura mural, 
entre otros temas. Realizó varios bocetos y óleos pequeños, preparatorios para 
su obra Mercado indígena, óleo sobre tela de 301 x 184 cm que presentó en el 
XXXII Salón Nacional de Bellas Artes de ese año. Ésta sería la última gran obra 
de Berni de temática indigenista, en este caso sobre un mercado boliviano. 


El fin principal de la beca es facilitarme el estudio de los tipos ame- 
ricanos para alcanzar en mis futuras proyecciones una introduc- 
ción a la tipología americana en mis ornamentaciones murales. 
Este estudio comprende desde la colonia hasta nuestros días.*” 


Boceto de composición, 1942 
Colección Museo Nacional de Bellas Artes, 
Buenos Aires 


Squirru, Rafael, Berni (Estudio crítico-biográfico), Buenos 
Aires, Ediciones Dead Weight, Colección La Barca Gráfica, 
9] 


artas de Berni a su mujer, Paule, con relatos del 


án reproducidas en García, Fernando, Los ojos. Vida 
sión de Antonio Berni, Ed. Planeta, Buenos Aires, 2005, 
pp. 127 ) 
"El nuevo realismo en pintura orientará al arte americano 
Antonio Berni nos habla sobre su obra de arte", en La Razón 
Bogota, 23 de marzo de 1942. Archivo MNBA 


Grabados de Berni con tema americanista, 
década del 50. Archivo del artista 


En el plano académico, dictó conferencias sobre “La pintura mural en América” 
y “La pintura mural en Argentina”. En 1953 participó del Congreso Continental 
de la Cultura, en Santiago, Chile, adhiriendo al llamamiento «de Gabriela 
Mistral, Baldomero Sanin Cano y Joaquín García Monge, y asistió a la Confe- 
rencia Cultural Americana y la conferencia de Alejandro Lipschutz “El movi- 
miento indigenista y la reestructuración cultural americana”? 


En la técnica muralista, Berni realizó también otras obras, pero de característi- 
cas más alegóricas, como el fresco Los grandes músicos o Las artes, de 1943, en la 
Sociedad Hebraica Argentina. En 1944 creó el primer Taller de Arte Mural junto 
con Juan Carlos Castagnino, Lino Enea Spilimbergo y Demetrio Urruchúa, con 
la finalidad de hacer un arte de colaboración, colectivo. En 1945 les encarga- 
ron la decoración de la cúpula de las Galerías Pacífico, que se inauguraron en 
1946. En 1950 ejecutó los grandes murales en fresco secco del cine General 
San Martín de Avellaneda; en 1959, el mural La vida feliz (destruido en 1966), 
en la galería París del barrio de Flores; en 1978 restauró las pinturas de las 
Galerías Pacífico y, al final de su vida, creó los paneles Apocalipsis y La cruci- 
fixión para la capilla del Instituto San Luis Gonzaga, de Las Heras, provincia 
de Buenos Aires. 


..el problema que presenta el arte monumental no es de carácter 
dimensional sino que abarca la forma y el contenido de la pintura 
en todos sus alcances. El artista no puede desarrollar un tema tri- 
vial, carente de interés social, en las dimensiones de un gran muro, 
aun cuando las calidades pictóricas puras lo acompañen. Valor de 
tema y valor plástico se unifican en la pintura mural.2* 


Mercado colla o Mercado del altiplano 

[Colla Market or Andean Mountain Market], ca. 1936-1943 

Pintura mural al fresco buono y al secco 

[Buon fresco and al secco mural painting] 

1293302 em 

Colección [Collection] Malba - Fundación Costantini 

Adquisición gracias al aporte del Comité de Adquisiciones de Malba 2012 
[Acquisition thanks to the support of Comité de Adquisiciones de Malba 2012] 
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Traslado y restauración 


Teresa Gowland de Frías 
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Estado Inicial 


Antonio Berni pintó el mural Mercado en el altiplano alrededor de 1940, en 
la galería semicubierta de una casa quinta de la localidad de San Miguel, en la 
provincia de Buenos Aires. Tiene 120 cm de alto y 330 cm de largo. El espe- 
sor del soporte original era 1,7 cm. Fue hecho al fresco, es decir, empleando la 
técnica por la cual se aplican pigmentos inorgánicos diluidos en agua sobre un 
mortero húmedo (de ahí su nombre). Finalizado el fraguado y el endurecimien- 
to, la capa pictórica pasa a formar parte del soporte. La aplicación del enlucido 
a base de cal aérea (18%) y arena de granulometría muy fina (82%) fue hecha 
por partes, definiendo lo que se denomina “tareas”: los sectores de la obra que 
se pintan en un determinado lapso, cuando todavía el revoque no se ha secado. 
Estas tareas quedan evidenciadas sobre la superficie (a veces formando relie- 
ves o desniveles) y se pueden apreciar si se dirige sobre ella una luz rasante. 
El mortero a la cal empleado por Berni se aplicó también sobre una base a la 
cal (revoque grueso), que se encontraba sobre un muro de ladrillos comunes. 
Berni completó su composición pictórica con pinceladas al secco, y en este caso 
utilizó pigmentos al óleo. 


Mural en su estado de condición antes del traslado 


Galería externa de la casa quinta en la localidad 
de San Miguel, provincia de Buenos Aires 


Deterioros: abrasión, lagunas, repintes y grietas 
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Estudio de la obra y 
Operaciones previas al traslado 


Una vez en contacto con la obra y luego de una minuciosa investigación de 
sus materiales constitutivos, la técnica de su ejecución y su estado de conser- 
vación, se procedió a la toma de muestras para la realización de los análisis de 
laboratorio, con el fin de corroborar científicamente lo observado. Asimismo, 
se llevó a cabo una documentación fotográfica y en video, tanto del estado 
del mural como del proceso de desmontaje y restauración. Se decidió enton- 
ces que el retiro se haría mediante un stacco, un procedimiento que consiste 
en extraer la obra junto con su soporte. 


Así, con el fin de preparar la superficie pictórica para el desmontaje, y luego 
de efectuar las pruebas de métodos y materiales más afines, se procedió a la 
consolidación de las grietas y de los sectores pulverulentos debilitados por la 
erosión del soporte, aplicando adhesivos en forma de inyecciones y a través 
de una interfaz de papel japonés. 


Consolidación de la grieta 


Detalle de la ventana 


Consolidación de las zonas debilitadas 
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Luego se rellenó con revoque a la cal un espa- 
cio rectangular ubicado en la parte central del 
mural, ocupado originalmente por una venta- 
na que había sido tapiada décadas atrás. 


Para proteger el mural se le aplicaron tres 
capas unidas con el mismo adhesivo natural 
de metilcelulosa: la primera de papel japo- 
nés y las otras dos de tela de algodón. 


Eliminación del marco perimetral 
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Colocación del marco auxiliar 
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ginal y poder transportarla a Malba, la obra fue colocada en un 
bastidor provisional construido con perfiles metálicos. 


El bastidor se fijó mediante tubos estructurales tomados al 
muro y la vinculación entre éste y la obra se ejecutó empleando 
vendas de la misma tela de algodón, pegadas mediante el adhe- 
sivo de metilcelulosa. 


Reverso del mural. Despejado del muro de ladrillos 


corte del muro 


Marco auxiliar colocado. La obra está protegida para poder efectuar e 


Retiro del mural 


Una vez colocado el bastidor, se procedió a desvincular la 
obra de los bordes, para luego demoler lenta y cuidadosa- 
mente el sector del muro que servía de soporte, desbastando 
de a poco los ladrillos para no afectar el mural. Previamente 
se había colocado una viga metálica sobre el sector de pared 
a retirar, para que funcionara como un dintel y evitara que se 
produjeran fallas estructurales. 


Para sostener los labios de las fisuras existentes y reforzar 
sus bordes, a medida que se quitaban los ladrillos se hicieron 
algunas consolidaciones del reverso del revoque con gasa de 
algodón y un adhesivo vinílico diluido. 
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Completada la demolición, se retiró el revoque con el mural 
adherido al bastidor provisional y se colocó dentro de un em- 
balaje de gran tamaño especialmente diseñado y construido 
para permitir su transporte a Malba de manera segura. 
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En el museo se acondicionó la sala donde sería exhibido, que pasó a funcionar 
como una suerte de taller por el tiempo que duró su preparación y restauración. 


Allí, el mural se desembaló y se colocó sobre una mesa de trabajo especial- 
mente construida para este fin. 


Colocación en la mesa de trabajo 


Luego se niveló el reverso aplicando un mortero a la cal com- 
patible con los restos desparejos del revoque original, ya que, 
dada su fragilidad, se optó por rellenarlo en lugar de desbas- 
tarlo. 


Detalle del reverso. 


Nivelación de la superficie 
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Colocación del marco definitivo 
vmonta Sener asen 


Una vez fraguado, empleando una resina epoxi, el revoque se fijó al bastidor 
definitivo, construido con perfiles de acero y luego galvanizado para evitar 
que el mural pueda verse afectado por procesos de oxidación del metal en 
el futuro. 


Marco definitivo 


Por último, se procedió a retirar el bastidor provisional y a 
colocar la obra en su nuevo emplazamiento, donde se qui- 
taron las protecciones (tela y papel japonés) y se efectuó la 
restauración. 


Eliminación del marco provis 
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Deterioros 
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Intervención previa al stacco 


Consolidación general con agua de cal 5% Relleno de la columna con mortero a la cal 
KO Consolidación puntual con papel japonés y alcohol O Consolidación general previa al stacco con 
polivinílico en zonas pulverulentas papel japonés y alcohol polivinílico 


[O Consolidación del borde de la columna con papel japonés 
Intervención posterior al stacco 


1 € $4 
ESE ÍÓS p A Ñ y O 
p > / > / ' M | 
E - — A” AAA E F E 1544 1] 
=— a T= dl - ] PEN | — a | 
— = => a | A | | 114 
r 
Al | ! 
| 
/ 
/ f 


| 


A 


== 


pa 


Ta 


[O] Estucos y retoque pictórico 
[E Eliminación de repintes excesivos y nuevo retoque pictórico 
ES) Retoque pictórico 


39 


No] 
Yo] 


an las jorn 


indic 


D) 


ancas 


19] 


as 


marc 


po] 


La 


SE 


A 


Sl) E AS S LES O y p E Me a e E A z Y E - z E m a 
S E y z S E ; Z pS z Xx : > S 3 E 
E 2 Ñ > ARE sa E Es G 5 Ss E 
y y ñ > $ a E e z AS on 4 
. , $ , dh E 
0 z E : o A s 4 : A ; 
SS a SS > S z ) . ys 5 Ss E 
E S > Y 2 y E . E z 
y . z o 
3 dE eN » Ss SA A y S A p $ 
> E Se , e S z EDO , 4 A E > z E 
4 Y E E E z 
y . k ; : » ER SS . B 
ESE o) S z S Ñ . z > S 
E > y : AGO E OS 
Z ES ó > 5 S S ¿ o So s 
A E 5 5 z E p $ ES - pe , n S S 
d E E E AS z y ; ' . 


1933 


1934 


1935 


1936 


A fines de mayo de 1933, como parte de su gira latinoamericana, llegó a Buenos Aires David Alfaro Siqueiros, invi- 
tado por la Asociación Amigos del Arte para presentar una exposición y dar tres conferencias en su auditorio. 

Berni participó ese año, junto a Lino Enea Spilimbergo, Juan Carlos Castagnino y Enrique Lázaro, en el equipo poligrá- 
fico liderado por Siqueiros que realizó el mural Ejercicio plástico en el sótano de la quinta del director del diario Crítica, 
Natalio Botana, en Don Torcuato, provincia de Buenos Aires. 

Además, pintó obras como Autorretrato con cactus (1933-1934) inspirado por el Novecento italiano, que también 
influiría en este periodo. 


Junto con otros artistas, Berni fundó en 1934 la Mutualidad Popular de Estudiantes y Artistas Plásticos de Rosario, 
como escuela-taller, donde elaboró su teoría conceptual estética y política bajo el nombre de “Nuevo Realismo”, 
diferenciándose del realismo romántico del siglo XIX, del realismo socialista soviético (arte oficial de la URSS insti- 
tuciona!izado por Stalin en 1934) y de la versión propagandística del nazismo, al ser un realismo más crítico y más 
humanista. Proponía como modelo alternativo al muralismo mexicano hacer composiciones de grandes dimensio- 
nes sobre tela. En el Nuevo realismo, Berni vuelve a poner al sujeto en la escena del cuadro y, contrariamente al rea- 
lismo del siglo XIX, no imita la realidad, sino que utiliza la cámara fotográfica para registrar acciones y situaciones de 
la vida y el drama de los pueblos que le interesan para su composición. El Nuevo Realismo tenía sentido de doctrina, 
pero no tuvo manifiesto ni se organizó en grupo. 

Sus primeros ejemplos fueron dos grandes temples sobre arpillera de 1934: Manifestación (colección Malba- 
Fundación Costantini) y Desocupación. 


En enero de 1935 escribió “Siqueiros y el arte de masas”, artículo que apareció publicado en Nueva Revista. Allí mani- 
festaba sus diferencias sobre el arte mural. 

Pintó Chacareros, esta vez en óleo sobre arpillera, con la temática de una mítica rebelión agraria de pequeños cha- 
careros en el sur de la provincial de Santa Fe (la zona de donde Berni era originario). 

Con la ayuda de Anselmo Piccoli, realizó El hombre herido. Documentos fotográficos (hoy desaparecido), panel en 
piroxilina aplicada con soplete que integró el XIV Salón de Otoño de Rosario. Allí recibió el premio adquisición 
por su obra Retrato, que ingresó entonces a la colección del Museo de Bellas Artes Juan B. Castagnino. Berni pintó 
otras influenciadas también por el Novecento italiano, como el Autorretrato (tapa de catálogo Berni. Escritos y papeles 
privados, 1999), Figura o La mujer del sweater rojo (Colección Malba - Fundación Costantini) y La muchacha del libro 
(Colección Jockey Club, Córdoba). 


En 1936 Berni viajó por primera vez al Norte Argentino, a conocer la puna cordillerana, las ciudades coloniales, su 
cultura y sus habitantes criollos y mestizos. Se mudó a Buenos Aires. 

Se publicó su primer texto sobre “El Nuevo Realismo” en la revista Forma, de la Sociedad Argentina de Artistas Plásticos. 
Su obra Chacareros obtuvo el segundo premio adquisición en el XXVI Salón Nacional de Bellas Artes y se incorporó 
entonces al acervo del Museo Municipal de Bellas Artes (hoy Museo de Artes Plásticas Eduardo Sívori). 


1937 


1939 
1940 


1941 


1942 


1944 - 
1981 


Pintó el óleo de temática indigenista Jujuy (1937, hoy colección del Museo de la Patagonia Francisco P. Moreno, Bari- 
loche), que guarda numerosas semejanzas con el mural de Malba. Otras obras: Autorretrato, Primeros pasos (Museo 
Nacional de Bellas Artes), La mujer de la flor, Medianoche en el mundo y Club Atlético Nueva Chicago (adquirida en 1942 
por el MoMA, Nueva York). 


Realizó junto a Spilimbergo dos grandes paneles decorativos: Agricultura y Ganadería, para el Pabellón Argentino de 
la Exposición Internacional de Nueva York (hoy destruidos). 


Dictó una conferencia en el Teatro del Pueblo titulada “La pintura mural”. Su obra Figura recibió el primer premio en 
el XXX Salón Nacional de Bellas Artes. Expuso individualmente en la Asociación Amigos del Arte. 


En el Teatro del Pueblo pintó un panel decorativo, silicato sobre muro (4 metros de diámetro, hoy destruido), repro- 
ducido ese año en Ars. : 

Recibió una beca de la Comisión Nacional de Bellas Artes para hacer un viaje de estudio del arte precolombino y 
colonial en los países de Latinoamérica. 

Entre diciembre de 1941 y abril de 1942 Berni recorrió La Paz, Sucre, la región del lago Titicaca, Cuzco, Machu 
Picchu, Lima, Tumbes, Zorritos, Talara, Guayaquil, Quito, Bogotá, Arequipa, Cali y Tulcán, entre otros lugares, y diser- 
tó sobre las diversas técnicas de pintura moderna y sobre la pintura mural, entre otros temas. 


Trabajó en varios bocetos y óleos pequeños, preparatorios para su obra Mercado indígena, óleo sobre tela de 
301 x 184 cm que presentó en el XXXII Salón Nacional de Bellas Artes de ese año. Esta sería la última gran obra 
de Berni de temática indigenista, en este caso sobre un mercado boliviano. 


Dio la conferencia “La pintura mural en América”, en el ciclo Arte y Cultura Popular organizado por la Universidad de 
la República, en Montevideo, y publicó “La escultura quiteña de la época colonial” en el diario La Prensa. 

En septiembre de 1943 obtuvo el Gran Premio Nacional (adquisición) en el XXXIIl Salón Nacional de Bellas Artes 
por su óleo Lily. 

En la técnica muralista, realizó también otras obras, pero de características más alegóricas, como el fresco Los 
grandes músicos o Las artes, de 1943, en la Sociedad Hebraica Argentina. 


Creó el primer Taller de Arte Mural junto a Juan Carlos Castagnino, Lino Enea Spilimbergo y Demetrio Urruchúa, con 
la finalidad de hacer un arte de colaboración, colectivo. El mismo año les encargaron la decoración de la cúpula de las 
Galerías Pacífico, que se inauguraron en 1946. En 1950 realizó los grandes murales en fresco secco del cine General 
San Martín de Avellaneda; en 1959, el mural La vida feliz, en la galería París del barrio de Flores (destruido en 1966); 
en 1978 restauró los murales de las Galerías Pacífico y, al final de su vida, pintó los paneles Apocalipsis y La crucifixión 
para la capilla del Instituto San Luis Gonzaga, de Las Heras, provincia de Buenos Aires. 
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INTRODUCTION 


Thanks to its Acquisitions Committee, Malba has been able to bring into its permanent col- 
lection a unique work: a mural with Indianist theme by Argentine master artist Antonio Berni 
(1905-1981). The work—a fresco buono painting with final details in fresco secco—was pro- 
duced in around 1940. Though the work was known to exist, its location and level of conserva- 
tion were unknown before Malba embarked on this project. 


This recent acquisition by Malba entailed coordinating the removal of the work from the origi- 
nal wall at a country house in San Miguel, Buenos Aires province, transporting it to the mu- 
seum and restoring it. The effort has served to rescue the piece from oblivion and make its 
importance known to the public by putting it on display. 


This is the first acquisition funded entirely by the efforts of Malba's Acquisitions Committee, 
which was created in early 2012 as an outgrowth of the Asociación Amigos de Malba's Acqui- 
sition Program, created in 2004. The idea of torming this committee was born of the need to 
strengthen the museum as a venue for community inclusion and participation. The committee 
consists of likeminded individuals and families that interact directly with Malba's Curatorial 
Department, contributing to bringing emblematic works of Latin American art into Malba's 
holdings. The committee also fosters the art of collecting with museum-level quality and me- 
dium- and long-term institutional strategies. 


In the case of this first acquisition, Silvia Braier, president of the Asociación Amigos de Malba, 
brought the possibility to the attention of Marcelo Pacheco. He authenticated the work and, 
pursuant to his conclusion—which was in keeping with that of the Acquisitions Committee's 
team—that ¡it was in fact an exceptional piece and well worth the effort, the purchase was car- 
ried out. Malba coordinated and funded in full the removal, conservation, and installation of 
the fresco with a team of Argentine professionals who performed the delicate task with great 
skill and speed. The team also took charge of filming the entire process, yielding faithful docu- 
mentation and educational material to be exhibited alongside the fresco. 


Given that Malba's mission includes disseminating major works of Latin American art, the in- 
corporation of this work entitled Mercado colla [Colla Market] or Mercado del altiplano [Andean 
Mountain Market] into the museum's holdings and, thereby, making it available to the public 
is, for us, a source of great pride. 


Eduardo F. Costantini 
President 
Malba - Fundación Costantini 


Antonio Berni. Americanist Mural 


Victoria Giraudo 


... large-scale composition ¡s, in my view, public painting par excellence; 
itis painting that operates on a mass scale,* 


BRINGING THE WORK TO MALBA 


Starting on October 2013, Malba's permanent collection has expanded to in- 
clude the only surviving fresco with indigenous theme by the great Argentine 
painter Antonio Berni (Rosario, 1905 - Buenos Aires, 1981). 


The mural was purchased in October, 2012 thanks to funds from individu- 
als and families on Malba's Acquisitions Committee, which was created in 
early 2012. The possibility of obtaining the work was brought to Malba's at- 
tention through Silvia Braier, president of the Asociación Amigos de Malba, 
who proposed the undertaking to Marcelo E. Pacheco, curator-in-chief of the 
museum at the time. Pacheco, a specialist in Berni, knew of the work's exis- 
tence, photographs of which are housed at Fundación Espigas.? | personally 
took part in the first visit to the country house in San Miguel, Buenos Aires 
province, where the mural was located. Silvia Braier and Alejandro Bustillo— 
the restorer that Malba entrusts with its conservation projects and an expert 
in Berni's work—went along as well. Bustillo confirmed that the overall state 
of the mural was very good and, hence, that ¡t was worth taking the major 
risk that attempting to remove it entailed. Wasting no time, the proposal was 
presented to the members of the Acquisitions Committee, who immediately 
grasped the importance of the work for the museum. 


The removal of the painting was coordinated and funded by Malba - Fun- 
dación Costantini. Initially, the possibility of hiring foreign professionals was 
considered, but Bustillo recommended a local team that consisted of restorer 
Teresa Gowland de Frías and architect Marcelo Magadán, who had previous 
experience removing a work by Álvaro Castagnino. After examining the mu- 


ral, the team presented a plan that would require the assistance of other pro- 
fessionals (engineer Oscar M. Galluzzi and biochemist Marcela Cedrola)? as 
well as blacksmiths and masons. Moving the work to Malba was entrusted to 
Delmiro Méndez e Hijo, a company specialized in transporting works of art. 
Just a few months after the purchase, the painting had been removed from its 
original wall, placed in an iron frame, adhered with epoxy, and finally placed in 
a gallery on Malba's second floor. By late December 2012, it was once again 
mounted and ready for final restoration to begin. A high-definition video re- 
cording of the entire process was made by El Pampero Cine. 


The workis a buon fresco* and al secco mural painting that measures 129 x 330 x 
2 cm. Though its title is unknown, it could well be called Mercado colla [Colla 
Market] or Mercado del altiplano [Andean Mountain Market]. The exact date 
it was produced is also unknown, but it is thought to have been painted some- 
time between 1936 —when Berni first traveled to northwestern Argentina— 
and 1943, after his second trip to the Andean puna—December 1941 to April 
1942—during which he visited Bolivia, Peru, Ecuador, and Colombia. During 
that trip, which was made possible by a grant from the Comisión Nacional 
de Bellas Artes, Berni studied the typologies of colonial and pre-Columbian 
cultures in Latin America. 


On this same theme, Berni made another fresco—produced circa 1940 but 
not believed to have survived?—on a wall at the entrance to his own house; 
the large oil paintings Jujuy (1937, now in the collection of the Museo de la 
Patagonia Francisco P. Moreno in Bariloche) and Mercado indígena [Indian 
Market] (1942); three watercolors entitled Boceto de composición [Composi- 
tion Sketch] (1942), and two others entitled Apuntes de paisaje [Notes for a 
Landscape] (1943)? all of which form part of the collection of the Museo 
Nacional de Bellas Artes. Additional works on this theme include the oil paint- 
ings Coyas en el altiplano [Coyas in the Andean Mountain] (c. 1940-1942) 
and Boceto para Mercado indígena [Sketch for Indian Market] (1942);” and 
eighteen untitled etchings produced in the 1940s but not printed until 1951.* 
Those works, currently at Malba on loan, are on exhibit along with the mural. 


The mural is from a key period in Berni's production that dates from Mexican 
muralist David Alfaro Siqueiros's visit to Buenos Aires in 1933. This period 
witnessed a strengthening of Berni's vision of an art fully committed to so- 
cial reality. As such, it partakes of Berni's "Nuevo Realismo”; it is also clear 
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buono technique ¡is quite difficult, 


ed “giornatas” of no more than eight hours. The pig- 
ments (whether mineral or chemical) are mixed with lime- 
water and applied to the final layer of the lime mortar and ag- 
s (thickener) while the lime is still fresh, that is, in the 
cium hydroxide. The carbon dioxide in the air turns 
o calcium carbonate, which is insoluble, yieldin; 
al reaction called “carbonation.” This results in the pig- 
ment beir nal 
color of the paint to hold and increases durability and resis- 
tance. Whereas fresco secco (or “alla secca retouches”), which 
is performed on the dry mortar, allows for greater precision in 
details and for correction, it is less durable than buon fresco 
This information is from an unpublished text by Marcelo E 
acheco where he mentions that the work is known thanks to 
a pho ph appeared in the issue of the m zine Desfi 
mber 7, 1941. At that time, Berni | ith his v 
Paule and his daughter Lily at 4893 Rivadavia Avenue, in the 
Caballito section of Buenos Aires. Furthermore, in the July 5, 
1945 issue of the magazine Aquí Está, Alfredo Varela men- 
tions, in an article on the Taller de Arte Mural, a painting by 
Berni in a private building on the corner of Juan B. Justo and 
Corrientes. The precise technique used in those two murals, 
which are presumed not to have survived, is unknov 
In September 1943, Berni was awarded the Gran Premio 
Nacional (acquisition) at the XXXIII Salón Nacional de Bellas 
Artes for his work Lily. He received a total of 7,000 pesos, 
which he put towards the purchase of a weekend house in 
Bella Vista, Buenos Aires province. Bella Vista is very near 
San Miguel and, according to locals, Berni knew the owner 
of the country house, who is said to have helped him fund 
his “journey north.” lt is likely that Berni painted the mural in 
exchange 
These two oil paintings were registered in black and white 
photographs by Martha Nanni in the catalogue to the exhibi- 
tion Antonio Berni. Obra pictórica 1922-1981, Buenos Aires, 
Museo Nacional de Bellas Artes, 1984, p. 50. Mercado indí- 
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evidence of his Americanist and Indianist concerns. Though those concerns 
may not have informed the themes of many of his works, they were central 
to Berni's intellectual engagement in lectures, conferences, and symposia 
through the early 19505.” 


During those years, Berni used the still photo camera in a cinematographic 
manner as a tool for composition; by means of close-ups and details, the 
characters are rendered as if in individual portraits. While traveling in north- 
ern Argentina, he not only made sketches and jotted down notes, but also 
took photographs, as that medium became one of his key recourses. 


In the mural, Berni exalts native American peoples and the Colla mestizo as ar- 
chetypes of northern Argentina and northern Chile, as well as Peru and Bolivia, 
placing emphasis on their culture, way of life, colorful clothing, work and com- 
merce in relation to their geographic setting, mainly, the arid mountains of the 
high plateau of the puna and the Spanish colonial architecture of villages. 


BACKGROUND: ÁNTONIO BERNI AND THE SOCIAL QUESTION 
THE 19205 IN EUROPE 


Berni grew up on the outskirts of Roldán, a town near Rosario, Argentina, in 
the midst of a family of Italian descent that owned a 350-hectare farm; Berni's 
maternal grandmother and one of his uncles worked the land. In 1925, Berni 
headed to Europe to perfect his technique thanks to a grant from the Rosario 
Jockey Club. He was twenty when he arrived in Paris in order “to gain greater 
mastery of the painter's craft and to delve into the European culture that we 
so revered here ... lt was not until | arrived in Europe that | began to draw 
sustenance from that intellectual culture.” In Europe he met, among others, 
Henri Lefebvre, who recommended books that would prove central to his edu- 
cation; Louis Aragon, who introduced him to the anti-imperialist movement 
that included fellow Latin Americans, as well as Africans, Chinese, Vietnam- 
ese and French people, most of them artists, intellectuals and students. The 
favored form of activism against imperialism was the publication of periodi- 
cals and manifestos. Berni and Aragon became close friends: 


We would debate issues like the direct relationship between poli- 
tics and culture, the artist and intellectual's social responsibilities, 
the problems of culture in colonial countries, freedom ... | agreed 
with Aragon and his thesis on art's commitment to the revolution 
and to liberation struggles.? 


AMERICANISM. LATIN AMERICAN THOUGHT 


In the 1920s, the intellectuals, writers and artists on the local avant-garde 
scene were concerned with Americanism. While Europe was still a site of 
learning and of encounter with other cultures at major museums, it also rep- 
resented academicism. The idea of American emancipation began to spread 
throughout the continent, and artists and intellectuals took an interest in trav- 
eling in the Americas. Before returning to Europe, Emilio Pettoruti and Xul 
Solar, for instance, had Americanist projects in mind. Pettoruti wanted to fo- 
ment in Argentina 


... 2 decorative art ofthe Americas [based] on the use of elements 
from our primitive art. Inca and Aztec art is an endless source of 
pictorial motifs. The gaucho is decorative in essence. His attire 
adorns the figure in a picturesque manner.?- 


In 1921, Xul stated, “l am increasingly sick of Europe and its civilization.” His 
Americanist project was comprehensive, encompassing texts and works pro- 
duced in 1923 and 1924, as well as the project for a language common to the 
entire American continent ("neocriollo”), a true cultural syncretism that would 
lead to a new race: "White man, red man, black man; in the blue revelry of the 
future, the golden intellectual emanation, and the brown born of combina- 
tions.”** In 1926, Alfredo Guttero asserted that “it would be better to explore 
the great capitals of South America and the cities of North America [than 
Europe.]”*” As Marcelo Pacheco pointed out, “Figari maintained the need to 
create an autochthonous productivity; if they were to achieve a culture of 
their own, they had to stop copying foreign models. lt was the key to a native 
art." And, in 1924, Oliverio Girondo embarked on a journey to Europe via the 
Pacific, staying in Chile, Peru, Cuba, Mexico and New York along the way, in 


“a mission of artistic fraternity in order to “exchange production, magazines 


and books; ideas, poetry and art'.”*” 


1 Ibid. pp. 49-50 


" Emilio Pettoruti in a conversation with Julio de la Paz, 


"Argentinos en Berlín 


El pintor Emilio Pettoruti” 
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Aires, Atlántida, February 8, 1923, in Artundo, Patricia, “Los 
años veinte en la Argentina. El ejercicio de la mirada", Ciber- 


Letras. Revista de Crítica Literaria y de Cultura - Journal 
Criticism and Culture, vol, 111, August 2000. (Availab 
//www.ehman cuny.edu/ciberletras/v03/Artun 
1% Xul Solar, Alejandro, in a letter to Emilio Se 
Rome, July 15, 1921. Fundación Pan Klub - Museo 
archive. In Artundo, Patricia, op. cit. 

Xul Solar, Alejandro, “Pettoruti y Obras”, original 
ten, dated “Munich, June 1923” 
Xul Solar archive. In Artundo, Patricia, op. cit 

Guttero, Alfredo, letter to Luis Falcini, “Genoa, 
1926". Museo Nacional de Bellas Artes archive, let 
In Artundo, Patricia, op. cit 
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Costantini, 2008, p. 321 
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WORKS FROM 1933 AND 1942 


As part of the Equipo Poligráfico, Berni 
collaborated on Siqueiros's mural Ejercicio 
plástico (1933). His paintings include: 
Desocupación (1934), Manifestación 
(1934), Autorretrato (1934-1935, cover 
of the catalogue Berni. Escritos y papeles 
privados), Chacareros (1935, Museo 

Sívori collection), Figura and La mujer del 
sweater rojo (1935), La muchacha del libro 
(1935, Jockey Club Córdoba collection), 
Autorretrato (1937), Primeros pasos (1937, 
Museo Nacional de Bellas Artes), Jujuy 
(1937, Museo de la Patagonia collection, 
Bariloche), Medianoche en el mundo 
(1938), Club Atlético Nueva Chicago 
(1939, Museum of Modern Art, New 
York), Figura de chico (1939, MoMA), 
Agricultura and Ganadería at the New York 
World's Fair (two murals in collaboration 
with Spilimbergo), La dama de la flor (1940), 
a mural at the Teatro del Pueblo (1941), 
Paule y Lily (1941), Sol de domingo (1942), 
Mercado indígena (1942), La siesta 
(1943), Las Artes (fresco for the Sociedad 
Hebraica Argentina, 1943), and Lily 
(1943). 


Vida cultural 
á 


At the same time, “illustrious visitors” concerned with Americanism came to 
Buenos Aires: Manuel Rodríguez Lozano and Julio Castellanos, who were asso- 
ciated with the Martín Fierro journal during their four-month visit; Waldo Frank, 
president of the League of American Writers and member of the editorial staff 
of Sur, formed part of the local intellectual scene through Victoria Ocampo, Sur 
and the Amigos del Arte, as did Alfonso Reyes, Pedro Henríquez Ureña, and 
José Ortega y Gasset, who reflected on the Americas in The Revolt ofthe Masses 
(1930); Hermann Graf Keyserling based his book South American Meditations 
(1932) on his journey through the region, and the list goes on. The only issue 
of the magazine Imán, which Elvira de Alvear and Alejo Carpentier published in 
Paris, featured a survey on “Knowledge of Latin America.” The answers spoke 
of the need for a non-colonized Latin America whose fate was bound to world- 
wide class struggle and to the triumph of the proletarian revolution.** 


The Amigos del Arte sponsored a Latin American program that addressed 
regional nationalisms and the issue of identity, encompassing “Sabogal's Indi- 
anism, the Teseo Group and the “Montevideo School Mexican muralism and 
those working outside the revolution, Brazilian Modernist digestion, Chilean 
historical backwardness and isolation.”** The importance of pre-Columbian, 
colonial and popular art grew in terms of circulation, archeological studies, 
exhibitions, and collecting. 


The issues of national, as well as Río de la Plata, identity were frequent topics 
of intellectual and artistic debate; the study of traveling and criollo painters 
increased with, for instance, the exhibition of Mauricio Rugendas's work held 
in 1930; and the idea of the gaucho as local archetype of the Pampa (includ- 
ing Uruguay and southern Brazil) was manifested in the rise of Martín Fierro 
as the national poem. 


Thus, Berni's interest in the Colla people was tied to broader thinking that 
pursued a local figure even bolder than the gaucho insofar as the gaucho is 
connected to the history of the large estates of the Pampa, whereas the Collas 
inhabited the puna, an arid region at a greater distance from the civilization 
of Buenos Aires. Nonetheless, there is an affinity between the gaucho and the 
Colla: they are both regional archetypes at the margins of society; both tend 
animals (instead of cattle, the Collas look after the sheep, llamas, goats, and 
other animals of northern Argentina, Chile, Peru, and Bolivia); they both have 
unique customs, clothing, traditions and idiosyncrasies. 


THE 19305: ÁN ARTIST WITH A SENSE OF SOCIAL RESPONSIBILITY UPON 
RETURNING TO ARGENTINA. PUBLIC MURALS VS. PRIVATE MURALS. 
MEXICAN MURALISM. SIQUEIROS. NUEVO REALISMO 


When Berni returned to Argentina in 1931, he was shocked to find a reality 
entirely different from that of Europe, and he immersed himself in “the real 
and material life of the country.”? Berni became aware of the social situation 
of his country and of his time. He was concerned with 


... the problem of national liberation which, because comprehensive, 
encompasses cultural, economic and political liberations ... But | am 
back, and so | form part of and identity with the world from which 
| come and from which | have not had time to be uprooted.?” 


In the 1930s, the problem of art and politics was central. lt gave rise to polem- 
¡cs and controversies between artists and systems of belief, dividing cultural 
thought throughout the region. Mexican muralism, which emerged after the 
Mexican Revolution of 1910, was a cultural agenda put forth by José Vas- 
concelos. lt entailed artists making murals on the walls of public buildings. 
The “Manifiesto del Sindicato de Pintores y Escultores” was dedicated “to the 
indigenous race humiliated for centuries, to the soldiers who fought to defend 
the people, to workers and peasants, and to intellectuals who do not belong 
to the bourgeoisie.”? 


In late May 1933, David Alfaro Siqueiros”? arrived in Buenos Aires as part of 
his Latin American tour. He was to hold an exhibition and to give three lec- 
tures at the invitation of the Asociación Amigos del Arte. The first two, held 
at that organization's auditorium, were called “El renacimiento mexicano” 
and “La pintura monumental moderna,” respectively; the third lecture was 
cancelled due to the major upheaval produced by clashes with opponents of 
political art. Siqueiros “emphasized the need for radical positions, eschewing 
any middle ground ... He evidenced the gravity of the tensions between local 
factions, and joined in the attacks that, the previous year, had been launched 
by publications on the right and the left.”” Siqueiros set out to spread radical 
art and political propaganda, and it was pursuant to his visit that local debates 
on the function, theme, techniques, aesthetic, and content of political art and 


mural painting became extreme. 


Viñals, José, op, cit., p. 44 

Antonio Berni in an interview with José Viñals, op. cit 
p. 44 

Siqueiros, D 


Obreros Técnic 
de Arte Público S 
From the time he was young, Siqueiros went back and 


forth between political activism and art. In 1921, while in 
Barcelona, he had written “Tres llamamientos de 


americana,” 
issue of Vida Americana: Revista Norte, Centro y Sudar 
de Vanguardia. In 1932 
his radical political activity; in 193 


perimental workshop” in New York while also working on the 
Federal Art Project to employ artists. He was then deported 
for participating in illegal political activities. He came to 


rgentina as a political refugee in 1933. At the end of that 
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Sigueiros seduced left-wing intellectuals and artists with his great 
charisma, while he was clearly rejected by reactionary groups. He was 
a great speaker and ¡it seemed that he had come to stir passions, to 
upset a society dazzled by the possibility of transplanting or assimi- 
lating traditional European culture and its values even at the cost of 


disdaining or burying its own values. lt was hard to stay neutral. 


Berni—along with Lino Enea Spilimbergo, Juan Carlos Castagnino and Enrique 
Lázaro—joined Siqueiros's Equipo Poligráfico to make the mural Ejercicio plástico 
[Visual Exercise] in the basement of a country house belonging to Natalio 
Botana, the director of Crítica newspaper, located in Don Torcuato, Buenos 
Aires province. 


Berni and Siqueiros “differed on issues of doctrine,” though not on aesthetics; 
they were friends. Berni was interested in making art of uprising and protest, 
but he did not believe ¡t was possible to “export” the Mexican model since the 
conditions in Argentina meant that public walls were not available for politi- 
cal art. He proposed instead large-scale compositions on canvas. In 1934, he 
and other artists founded the Mutualidad Popular de Estudiantes y Artistas 
Plásticos of Rosario, a school-studio where Berni developed a theory of aes- 
thetics and politics he called “Nuevo Realismo.” By virtue of its more critical 
and humanist conception, Berni's realism differed from 19"-century realism, 
Soviet Socialist Realism (the official art of the USSR institutionalized by Stalin 
in 1934), and the propagandistic side of Nazism. Nuevo Realismo was a new 
strain of aesthetic thought tied to a Latin American cultural identity and to the 
artist as a man sensitive to the reality surrounding him. Unlike the abstract 
tendencies of the time, Nuevo Realismo was concerned with the theme of the 
work. It was based on the conviction that Modern art after Gustave Courbet 
viewed thought and imagination as the only possible visual reality, one that 
was totally disconnected from the objective world. This, from Berni's perspec- 
tive, rendered it frivolous and superficial. With Berni's Nuevo Realismo, the 
subject was once again placed inthe scene of the painting; unlike 19'*-century 
realism, works influenced by Nuevo Realismo did not imitate reality, but used 
the still photography camera to register actions and situations from real life, 
as well as the drama of working people, that is, the themes that the composi- 
tion would later address. While it had the spirit of a doctrine, Nuevo Realismo 
issued no manifesto and rallied no specific group. The first text Berni wrote on 
the subject appeared in the Sociedad Argentina de Artistas Plásticos's maga- 
zine Forma (no. 1) in August 1936. It stated: 


Nuevo Realismo is not what certain purists believe, or pretend to 
believe, it to be: a machine to record visual objects or an impulse 
to compete with photography. Nuevo Realismo observes the world 
subjectively, speculatively, according to its own ideas and sensa- 
tions, that is, the conceptions of a sensitive man living in a time of 
great change in all spheres.?” 


The first two works pursuant to Nuevo Realismo were large temperas on bur- 
lap produced in 1934: Manifestación [Demonstration] (180 x 249 cm, now in 
the Malba - Fundación Costantini collection) and Desocupación [Unemploy- 
ment] (218 x 300 cm, private collection). In January 1935, he wrote “Siqueiros 
y el arte de masas,” which was published in the Nueva Revista journal. That 
same year, he made Chacareros [Farmers], oil on burlap, whose theme was a 
mythical agrarian revolt of small farmers in southern Santa Fe province, where 
Berni was from. Along with these neorealist works, he made paintings influ- 
enced by the Italian Novecento, such as Autorretrato [Self-Portrait] (cover of 
the catalogue Berni. Escritos y papeles privados), Figura [Figure] or La mujer del 
sweater rojo [Woman in Red Sweater] (1935, Malba - Fundación Costantini 
collection), and La muchacha del libro [Girl with Book] (1935, Jockey Club Cór- 
doba collection), among others. 


1936: JOURNEY TO NORTHERN ARGENTINA. 1937: JUJUY 


| take the components of reality that | find interesting for purposes of 
expression and | try to make them stand out. My approach to nature 
and life is not impartial but rather selective since nature and life strike 
me as drama. Painting is my means of expression and | want my work 
in it to be as powerful and good as possible. The subject of the paint- 
ing matters to me, but | am aware that with time the subject vanishies 
in the face of pictorial concerns. But art has always been driven by 
ideas, by religious or political conceptions. These have been the en- 
gine of painting even though they later lose the relevance they had at 


a certain moment... 


In 1936, Berni traveled to northern Argentina for the first time. He visited the 
Andean puna and colonial cities, and became familiar with their culture and 
their criollo and mestizo inhabitants. This landscape was quite different from 


THE COLLA PEOPLE 


We, the Colla people, are native to this 
land; its borders were imposed on us by 
the Spanish invasion and, then, by the 
formation of nations. We have always been 
a people of the Andes. ... Initially, we had a 
language of our own, but it has been lost. 
In spiritual-religious matters, the 
Pachamama brings together all energies. 
We believe in the guiding spirits of Tata 
Sol, Mama Luna. ... Our people have 

been displaced from much of what was 
historically our land. Hence, we live in cities 
as well, where we have had to come in 
order to find a way to maintain our families. 
Those ofus who live in the country, in the 
mountains, do so under the auspices of a 
precarious legal possession of lands and 
waters, or without even that as we wander 
on what are no longer our own lands. ... 
We as a people are subject to 
discrimination in the application of the law, 
in the treatment received from authorities 
and, when we live in cities, in the education 
of our children at school. We do recognize 
that discrimination was once greater.* 


Subgrupo de Trabajo Pueblo Colla, “Informe de Verdad 
Histórica y Nuevo Trato del Pueblo Colla”. Documento de 
Trabajo N* 60, Comisión Verdad Histórica y Nuevo Trato. 
Copiapó. 2002. In “Informe de la Comisión Verdad Histó- 
rica y Nuevo Trato", 2003 (http://www.serindigena.org/ 
libros_digitales/cvhynt/index.html). 


Antonio Berni in Pacheco, Marcelo E. (ed.), Berni. Escri- 

tos y papeles privados, Buenos Aires, Temas Grupo Edito- 
rial, 1999, p. 86, 
Antonio Berni in Crítica, Buenos Aires, October 1937, 
in Nanni, Martha, Berni, catalogue to the exhibition of the 
same name held at the Museo Nacional de Bellas Artes 
and published by Amigos del Museo Nacional de Bellas 
Artes, 1984, p. 20 
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the Pampa of Santa Fe province—known as the Pampa gringa because inhabit- 
ed by descendents of Italians. It in no way resembled Rosario or Buenos Aires, 
let alone European cities. While on that trip, Berni was drawing and sketching, 
basing works on his own photographs or on postcards. This documentation of 
architecture and local characters proved useful the next year, when he made 
the oil on burlap” Jujuy, a work with a great deal in common with the mural 
at Malba, including the Colla market theme. Critics at the time said that the 
work was “an artistic document in itself” and that in his paintings Berni “pur- 
sued the Indian reality of the Americas.” 


Both the oil painting Jujuy and the fresco at Malba Mercado colla can be seen 
as works of Nuevo Realismo due to the Indianist theme and the vision of the 
social reality of northern regions, as well as the way the space is composed 
and the story told with cinematographic close-ups and different actions that, 
seen from a combined perspective, take place at the same time. Although 
the figures are portrayed individually in both works, they seem to be actors 
in a larger scene that speaks of the customs of this Indian people. Due to 
the difference in technique, the colors vary: in Jujuy the contrasts are more 
pronounced whereas in Mercado colla the pallid colors are infused in light, and 
the details less rendered as is typical of buon fresco. Berni conveys a sense of 
bucolic calm as the Indians shelter from the blazing sun, some of them under 
a colonial veranda with arcades and others under a makeshift awning. Undis- 
turbed, the characters go about their daily tasks in a typically breezeless day, 
one so pristine that the different shades of bluish and purplish grey can be 
seen even in the mountains in the background and the rest of the setting. The 
colors used for the Colla figures are warm, with shades of ochre and toasted 
sienna; the atmosphere attenuates contrasts and shadows. 


For Rafael Squirru, this was how Berni moved from Surrealism to Realism in the 
1940s, “once back in his homeland after having visited the centers of our great Inca 
civilization and gotten back in touch with the earthly essence of the Americas."20 


In 1939, Berni and Spilimbergo made two large decorative panels: Agricul- 
tura [Agriculture] and Ganadería [Livestock], for the Argentine pavilion at the 
New York World's Fair (neither has survived); the next year, his work Figura 
[Figure] was awarded first prize at the XXX Salón Nacional de Bellas Artes. 
He gave a lecture at the Teatro del Pueblo entitled “La pintura mural” and, in 


1941, he made a “decorative panel,” which has not survived, for that same 
venue. He was granted a fellowship from the Comisión Nacional de Bellas 
Artes to travel in Latin America and study pre-Columbian and colonial art. 


1941-1942: JOURNEY THROUGH LATIN ÁMERICA. MERCADO INDÍGENA 


From December 1941 to April 1942, Berni visited La Paz, Sucre, the Titicaca 
lake region, Cuzco, Machu Picchu, Lima, Tumbes, Zorritos, Talara, Guayaquil, 
Quito, Bogotá, Arequipa, Cali, Tulcán, and other places.2! He spoke on differ- 
ent modern painting techniques and on mural painting, among other topics. 
He made sketches and small oil paintings, preparatory drawings for Mercado 
indígena, the oil on canvas measuring 301 x 184 cm that he would present at 
the XXXII Salón Nacional de Bellas Artes in 1942. This was his last great work 
on the Indian theme, in this case a Bolivian market. Berni stated: 


The main aim of the grant is to allow me to study the characters 
of the Americas to be able, in future works of mural decoration, to 
venture into this typology. That study went from colonial times 
to the present.” 


In the academic realm, he gave lectures entitled “La pintura mural en América” 
and “La pintura mural en Argentina.” In 1953, he took part in the Congreso 
Continental de la Cultura in Santiago, Chile, following the call of Gabriela 
Mistral, Baldomero Sanin Cano, and Joaquín García Monge. He attended the 
Conferencia Cultural Americana and Alejandro Lipschutz's lecture “El movi- 
miento indigenista y la reestructuración cultural americana.”*? 


Berni made other, more allegorical, murals, like the fresco Los grandes músicos 
[The Great Musicians] or Las artes [The Arts], produced in 1943 at the Socie- 
dad Hebraica Argentina. In 1944, he cofounded, with Juan Carlos Castagnino, 
Lino Enea Spilimbergo and Demetrio Urruchúa, the Taller de Arte Mural for 
the purpose of undertaking collective projects. In 1945, they were commis- 
sioned to decorate the dome of the Galerías Pacífico, which opened in 1946. 
In 1950, he made large fresco secco murals at the General San Martín cinema 
in Avellaneda; in 1959, he painted the mural La vida feliz [The Happy Life] at 
the Galería París in the Flores section of Buenos Aires (destroyed in 1966); in 


- Several letters from Berni to his wife Paule with stories 
from his journey are reproduced in García, Fernando, Los ojos 
onio Berni, Buenos Aires, Editorial Planeta, 


Vida y pas 
2005, pp. 12 


'El nuevo re no en pintura orientará al arte americano 
Antonio Berni nos habla sobre su obra de arte,” in La Razón 
newspaper, Bogotá, March 23, 1942. Museo Nacional de 
Bellas Artes archive 

Documents from this important congress that bear the 
name "Antonio Berni” are housed in the artist's archive, Bue- 


nos Aires 
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80 1978, he restored the murals at the Galerías Pacífico; and at the end of his life 
he made the panels Apocalipsis [Apocalypses] and La crucifixión [The Cruci- 
fixion] for the chapel at the Instituto San Luis Gonzaga, in Las Heras, Buenos 
Aires province. 


... the problem formulated by monumental art is not one of dimen- 

sion, but rather a question of the full scope of painting's form and con- 

A id Md tent. In a large mural, the artist cannot address a trivial theme with no 

O social interest, even when he has the pictorial skill to do so. The value 
2000, p. 9 of theme and the value of art come together in mural painting.>* 


ovanovic, Elis 


TECHNICAL TEAM 


GENERAL COORDINATION 
Victoria Giraudo 


PREPARATION OF REMOVAL 
AND RESTORATION OF THE WORK 
Teresa Gowland de Frías (restorer) 


PLANNING AND OVERSIGHT OF REMOVAL 
Marcelo L. Magadán (architect) 


DESIGN AND STRUCTURAL CALCULATION 
OF THE STRETCHERS 
Oscar María Galluzzi (engineer) 


CONSTRUCTION OF 
THE STRETCHERS 
Syma Técnica S.R.L. 


PLACEMENT OF THE FINAL STRETCHER 
Laura Basterrechea (restorer) 


OPERATIONAL SUPPORT 
AT THE WORK'S ORIGINAL SITE AND IN STUDIO 
Horacio Vidal and Ismael Vidal 


LABORATORY ANALYSIS 
Marcela Cedrola 


INITIAL ASSESSMENT 
Alejandro Bustillo 


TRANSPORTATION AND PLACEMENT 
Delmiro Méndez e Hijo S.A. 


VIDEO REGISTRATION OF THE PROCESS 
El Pampero Cine 


MUSEOGRAPHY COORDINATION 
Gustavo Vásquez Ocampo 


MURAL IN PROCESS 
TRANSPORT AND RESTORATION 


Teresa Gowland de Frías 


Antonio Berni painted the mural Mercado en el altiplano [Andean Mountain Market] in around 
1940 in the veranda of a weekend cottage in San Miguel, Buenos Aires province. The work is 
120 cm high and 330 cm long, and the original support was 1.7 cm thick. The piece was made 
using the fresco technique by which inorganic pigments diluted in water are applied on fresh 
plaster (hence ¡its name).* Once the plaster has set and hardened, the painted layer becomes 
part of the support itself. In Berni's work, plaster with a base of lime (18%) and very fine particle 
sand (82%) was applied in parts, giving rise to what are called “giornatas,” that is, sectors of the 
work that are painted in a certain period of time before the plaster has dried. These giornatas are 
evidenced on the surface; sometimes reliefs or variations in level are formed that can be seen if 
a raking light is cast on the surface. The lime mortar used by Berni was applied on a lime-based 
arriciato (thick layer of plaster) that was on top of a wall of common bricks. Berni finished off his 
composition with brushstrokes al secco in which he used oil-based pigments. 


Once we had made contact with the work and carried out an exhaustive study of its constitu- 
ent materials, technique and state of conservation, samples were taken in order to perform 
laboratory tests to corroborate scientifically what had been observed. The condition of the 
mural, as well as the process of taking it apart and restoring it, were documented in photo- 
graphs and video. lt was decided at that point to withdraw the mural by means of the stacco 
procedure which entails removing the work along with its support. 


In order to prepare the pictorial support to be dismantled and then to perform the tests neces- 
sary to determining the most appropriate methods and materials to be used, the cracks and 
dusty areas that had been weakened by erosion were fortified with adhesives applied via injec- 
tions and with an interface of Japanese paper. 


Lime plaster was used to fill a rectangular space in the central area of the mural originally oc- 
cupied by a window that had been boarded up for decades. 


To protect the mural, three layers of adherent—the first of Japanese paper and the other two 
of cotton fabric—were put on using a natural methylcellulose adhesive. 


ln Italian fresco means fresh 


The work was placed in a temporary metal-frame stretcher to give it the support and rigidity 
necessary to be removed from the original site and transported to Malba. 


The stretcher was held in place by means of supporting tubes positioned against the wall and 
the work was attached to the stretcher with cotton bandages affixed by means of the methyl- 
cellulose adhesive. 


Once the stretcher was in place, the work was detached at its edges and the slow and pains- 
taking process of demolishing the section of the wall that had served as support got under- 
way; the bricks were gradually smoothed to avoid compromising the mural. A metal beam had 
previously been placed on the section of the wall to be removed; the beam acted as a lintel to 
prevent structural damage. 


To reinforce the lips of existing cracks and to strengthen the borders, the back of the plaster 
was fortified with cotton gauze and a diluted vinyl adhesive as the bricks were removed, 


Once the demolition was complete, the plaster with the mural attached to the temporary 
stretcher was removed and placed in a large custom-designed container for ¡ts safe transport 
to Malba. 


The museum prepared the gallery where the piece will be exhibited which, for the duration of 
the work's preparation and restoration, acted as a sort of studio. 


There the mural was unpacked and placed on a worktable constructed specially for this task. 


The back of the work was smoothed out by applying lime plaster compatible with the uneven 
remains of the original plaster since, due to the fragility of the piece, it was decided to fill the 
back side in rather than smooth it out. 


Once the plaster was set with epoxy resin, ¡it was placed in the final stretcher, whose steel 
frame was then galvanized to protect the mural from possible future rusting of the metal. 


Finally, the temporary stretcher was removed and the work placed at ¡its new site, where the 
protective layers of canvas and Japanese paper were also removed so that the restoration itself 
could get underway. 
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1936 
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In late May, as part of a Latin American tour, David Alfaro Siqueiros came to Buenos Aires. He had been invited by 
the Asociación Amigos del Arte to hold an exhibition and give three lectures in their auditorium. 

Berni, along with Lino Enea Spilimbergo, Juan Carlos Castagnino and Enrique Lázaro, took part in the Equipo Poligrá- 
fico under Siqueiros's direction. Together, they made the mural Ejercicio plástico [Visual Exercise] in the basement of a 
country house in Don Torcuato, Buenos Aires province, belonging to Natalio Botana, director of the newspaper Crítica. 
He also painted works like Autorretrato con cactus [Self-Portrait with Cactus] (completed in 1934), a piece that, like 
much of Berni's production from this period, was influenced by the Italian Novecento. 


In conjunction with other artists, Berni founded the Mutualidad Popular de Estudiantes y Artistas Plásticos of Rosa- 
rio, a school-studio where he developed the aesthetic, conceptual, and political theory he called “Nuevo Realismo.” 
A more critical and humanist form of realism, this movement differed from 19'-century romantic realism, Soviet 
Realism (the official art of the USSR institutionalized by Stalin in 1934), and the propagandistic side of Nazism. 
As an alternative to Mexican muralism, Berni proposed making large-format compositions on canvas. With Berni's 
Nuevo Realismo, the subject was once again placed in the scene of the painting; unlike 19'"-century realism, works 
influenced by Nuevo Realismo did not imitate reality, but used the still photography camera to register actions and 
situations from real life, as well as the drama of working people, that is, the themes that the composition would later 
address. While ¡it was akin to a doctrine, Nuevo Realismo did not issue manifestos or form organizations. 

The first examples of this sort of work are two large tempera on burlap pieces produced in 1934: Manifestación 
[Demonstration] (Malba - Fundación Costantini Collection) and Desocupación [Unemployment]. 


In January, he wrote the article “Siqueiros y el arte de masas,” which was published in Nueva Revista. In that text, he 
voiced the divergence between his position and the postulates of muralism. 

He painted the oil on burlap work entitled Chacareros [Farmers], the theme of which is a mythical historic uprising of 
small farmers that took place in the south of Santa Fe province, the region that Berni himself was from. 

With the help of Anselmo Piccoli, Berni painted El hombre herido. Documentos fotográficos [Wounded Man. Photo- 
graphic Documents], a work that has not survived. This pyroxylin air-blowpipe painted panel was featured at the 
XIV Salón de Otoño of Rosario. At that show, Berni's work Retrato [Portrait] was awarded the purchase prize, thus 
forming part of the collection of the Museo de Bellas Artes Juan B. Castagnino. Other works by Berni influenced 
by the Italian Novecento include Autorretrato [Self-Portrait] (cover of the catalogue Berni. Escritos y papeles privados, 
1999), Figura [Figure] or La mujer del sweater rojo [Woman in Red Sweater] (Malba - Fundación Costantini Collec- 
tion)», and La muchacha del libro [Girl with Book] Jockey Club Collection, Córdoba). 


Berni traveled to northern Argentina for the first time, visiting the Andean puna and colonial cities, and getting to 
know the region's criollo and mestizo cultures and inhabitants. He moved to Buenos Aires. 

His first text on Nuevo Realismo (entitled, in fact, “El Nuevo Realismo”) was published in the magazine Forma, put 
out by the Sociedad Argentina de Artistas Plásticos. 

Chacareros [Farmers] was awarded second purchase prize at the XXVI Salón Nacional de Bellas Artes and thus formed 
part of the collection of the Museo Municipal de Bellas Artes (today the Museo de Artes Plásticas Eduardo Sívori). 


1937 


1942 


1943 


He made Jujuy, now part of the collection of the Museo de la Patagonia Francisco P. Moreno in Bariloche, an oil 
painting with Indianist theme that bears similarities to the mural at Malba. Others works produced this year include: 
Autorretrato [Self-Portrait], Primeros pasos [First Steps] (Museo Nacional de Bellas Artes), La mujer de la flor [Woman 
with Flower], Medianoche en el mundo [Midnight in the World], and Club Atlético Nueva Chicago [New Chicago Ath- 
letic Club], purchased by the Museum of Modern Art, New York, in 1942. 


Berni and Spilimbergo made two large decorative panels: Agricultura [Agriculture] 
and Ganadería [Livestock] for the Argentine pavilion at New York World's Fair (neither has survived). 


He gave a lecture at the Teatro del Pueblo entitled “La pintura mural.” His painting Figura was awarded first prize at 
the XXX Salón Nacional de Bellas Artes. A solo exhibition of his work was held at the Asociación Amigos del Arte. 


He painted a decorative panel in silicate paint at the Teatro del Pueblo. The work, which has not survived, measured 
four meters in diameter and was reproduced that same year in the magazine Ars. 

He was awarded a grant from the Comisión Nacional de Bellas Artes to study pre-Columbian and colonial art in a 
number of countries in the region. 

From December 1941 until April 1942, he traveled to La Paz, Sucre, the Lake Titicaca region, Cuzco, Machu Picchu, 
Lima, Tumbes, Zorritos, Talara, Guayaquil, Quito, Bogotá, Arequipa, Cali, Tulcán and other places, giving lectures on 
modern painting techniques, mural art, and other topics. 


He made sketches and small preparatory oil paintings for the large (301 x 184 cm) work Mercado indígena [Indian 
Market], presented at the XXXII Salón Nacional de Bellas Artes this same year. This would be Berni's last major work 
on an Indianist theme, in this case a Bolivian market. 


He gave the lecture “La pintura mural en América” as part of the “Arte y Cultura Popular” series organized by the 
Universidad de la República in Montevideo. He published the article “La escultura quiteña de la época colonial” in 
the Buenos Aires-based newspaper La Prensa. 

In September, Berni was awarded the Gran Premio Nacional (purchase prize) at the XXXIII Salón Nacional de Bellas 
Artes for his work Lily. 

He made other paintings, more allegorical in nature, using the mural technique, among them the fresco Los grandes 
músicos [The Great Musicians] or Las artes [The Arts] at the Sociedad Hebraica Argentina. 


In conjunction with Juan Carlos Castagnino, Lino Enea Spilimbergo and Demetrio Urruchúa, Berni started the first 
Mural Art Workshop. The aim of the project was to produce collaborative and collective art. The group was commis- 
sioned to decorate the dome at the Galerías Pacífico, which would open in 1946. In 1950, he created the large fresco 
secco murals at the General San Martín cinema in Avellaneda; in 1959, the mural La vida feliz [The Happy Life] was 
made for Galería París in the Flores section of Buenos Aires (that work was destroyed in 1966); in 1978, he restored 
the murals at Galerías Pacífico; and, at the end of his life, Berni painted the panels Apocalipsis [Apocalypses ] and 
La crucifixión [The Crucifixion] for the chapel at the Instituto San Luis Gonzaga in Las Heras, Buenos Aires province. 


Giraudo, Victoria 


Berni: mural americanista . - 1a ed. - Ciudad Autónoma de 
Buenos Aires : Fundación Eduardo F. Costantini, 2013. 
86 p.: il.;21x21 cm. 


Traducido por: Jane Brodie 
ISBN 978-987-1271-54-2 


1. Catálogo de Arte. |. Brodie, Jane, trad. 11. Título. 
CDD 708 


Fecha de catalogación: 24/09/2013 


